




CONVERSES SOBRE CINEMA DOCUMENTAL (1): 
 




Per RICARD MAMBLONA 
 
 
 Amb motiu de la meva tesi de llicenciatura, Territorios teóricos sobre el cine 
documental –defensada el 16 d’octubre del 2008 en la Facultat de Comunicació de 
la Universitat Internacional de Catalunya–, vaig entrevistar a quatre professionals 
d’aquest gènere: dos documentalistes i altres dos historiadors. Totes aquestes 
converses veuran la llum per ordre de dates a FILMHISTORIA Online. 
 
 El primer dels interviews (realitzat el 27 de març de l’any passat), va ser 
amb el teòric i especialista Josep Maria Català, Professor Titular de Comunicació 




- A Imagen, memoria y fascinación comentàveu que hi havia un buit teòric 
envers el cinema documental. Ha passat ja un cert temps, quins són els buits 
teòrics actuals del cinema documental? 
 
- Hi havia un buit teòric com hi havia un problema de la pròpia percepció del 
documental en aquests moments les coses estan passant molt de pressa, i és ben 
cert que fins els anys 90 el documental havia estat adormit, havia estat traslladat al 
terreny de la televisió, convertit en reportatge més o menys complexa, però 
d’alguna manera el documental existia poc. En els anys 90 ressorgeix el 
documental, i en el 2000 podem plantejar-nos que ara que tenim una altra vegada 
un documental potent i actiu, falta la reflexió teòrica. D’aquella època fins ara jo 
crec que s’ha escrit bastant sobretot a nivell d’articles, falten coses per fer encara 
però jo no crec que sigui tan dramàtica la perspectiva actual. 
 
Què falta? Bé, el que passa és que les transformacions actuals del 
documental (i quan dic actuals estic parlant d’aquests últims 20 anys perquè 
d’alguna manera les coses passen molt de pressa) aquestes transformacions ens 
obliguen a replantejar-nos tot, per tant, faltaria per saber què és exactament 
documental, què significa en aquests moments documental. És a dir, en un 
moment de convergència mediàtica, en un moment de transformació de la mateixa 
imatge... És la imatge digital, de complicació de la relació nostre amb la realitat, 
etc. Què significa en aquests moments el documental? D’això veure quins són els 
elements retòrics que el nou documental fa servir, és a dir, referent als mòduls de 
documental que existien abans, fins a on hem d’avançar? O fins a on podem 
avançar? És a dir, si hem de traçar un límit al documental i dir fins aquí és 
documental o fins aquí és ficció.  
 
- És el fals documental qui posa aquests límits? 
 
- Diguem-ne que el terreny del fals documental és on marcaria aquest límit. 
Aquesta modalitat que es va posar de moda, que se’n segueixen fent evidentment, 
però que potser no té aquella empenta que tenia al començament però que, de 
totes maneres, està allà a la frontera entre el documental i la ficció i aquí és on es 
podrien dirimir aquestes qüestions, on comença la ficció, on acaba el documental, 
fins a quin punt les hibridacions són possibles, etc. 
 
Clar que això són qüestions bàsiques, qüestions gairebé ontològiques del 
modus, però a partir d’aquí... Els diferents tractaments dels estils de documentals 
que s’estan fent, dels diferents autors, dels documentals agrupats per nacions, 
però ja se’n fet coses d’aquestes (Maria Luisa Ortega va publicar sobre el 
documental a EEUU; al Festival de Las Palmas es va publicar també... 
Weinrichter, al Punto de Vista sobre el documental tailandès... ja existeixen moltes 
coses...) Potser la part més fonamental que és la de què estem parlant és la que 
encara no hem tractat. Però el Nichols ha seguit treballant omplint aquests modes i 
els Arxius de la Filmoteca estableixen una mica aquest panorama. Jo diria que ja 
està estabilitzat, no està tocat ni molt menys però està una miqueta estabilitzat per 
on podem anar. 
 
Les relacions del documental amb la ficció, però també les relacions del 
documental amb el que denominem postcinema, que seria la fenomenologia que 
es produeix en el moment en que el propi cinema conflueix amb altres mitjans i 
surten noves formes de distribució, noves formes de producció, noves estètiques. 
Què passa aquí enmig amb el documental. Tots aquests són terrenys que es 
podrien estudiar. 
 
- Potser s’hauria de valorar quines pel·lícules tenen valor documental, per tal 
de definir el gènere? 
 
- Valor documental les tenen totes les pel·lícules perquè quan fas una pel·lícula 
automàticament estàs captant una sèrie de qüestions, a menys que la facis en un 
estudi, i fins i tot així podries tenir un valor documental de les tècniques, però quan 
fas una pel·lícula i rodes en exteriors forçosament s’estan captant qüestions de 
l’ambient que després queden com a documental. És a dir que, en certa manera, 
podríem dir que el cinema és documental en sí, com podríem dir que la fotografia 
és documental. Ara, dit això, és un reduccionisme terrible dir que tot el cinema és 
documental o dir que el cinema havia de ser documental, que és el que molts 
historiadors plantegen. Aquí penso jo que està l’error. I aquella dicotomia cèlebre 
entre Mèlies i els germans Lumière implicant que el cinema era els Lumière i que 
Mèlies es va començar a inventar unes coses on mesclava espectacle, circ i no sé 
què, i que tirava cap a una altra banda que no era exactament cinema i, fins i tot, 
alguns d’aquests historiadors es queixaven que aquest impuls de Méliès hagués 
acabat desembocant en el cinema de ficció i que, per tant, el cinema de ficció 
hagués perdut aquesta component documentalista que tenia el cinema dels 
Lumière, que només sortiria, segons Andre Bazin, a partir del Neorrealisme, amb 
altres arrels com Renoir, etc. El Neorrealisme recuperaria aquell testimoni que els 
Lumière havien plantejat. Jo penso que això és un error. Hi ha una certa veritat pel 
que deia abans, perquè la fotografia marca una diferència amb les altres arts: la 
diferència és un joc amb la realitat. Però pensar que només és això és 
contraproduent, per tant, ara estem en predisposició de veure que no era 
exactament així.  
 
El cinema de Mèlies el que anticipava era un cinema digital en aquells 
moments. Un cinema digital que ens fa plantejar o replantejar la funció de la 
imatge i la funció de la nostra relació amb la realitat i la funció de la nostra relació 
amb la tècnica. Si plantegem la nostra relació amb la tècnica, automàticament ens 
hem de remuntar als començaments del cinema i dir quins són els plantejaments 
de la tècnica cinematogràfica en relació a la realitat, la presència absència de la 
càmara a l'entorn. Tot això configura una fenomenologia que no ha estat del tot 
tractada. Per tant, jo no comparteixo aquesta idea, estrictament el documental es 
podria dir que naixia amb els Lumière si plantegem aquesta possibilitat però, 
sempre s'ha dit que va ser als anys 20 quan va començar a sortir un nou modus 
d’entendre el cinema i la relació amb la realitat que es va dir documental.  
 
- Que és quan va sorgir Flaherty com el nou pare del documental... 
 
- Flaherty podria ser un dels personatges, però tenint en compte que Flaherty era 
molt ambigu. Perquè Flaherty no només utilitzava tècniques narratives del cine de 
ficció, no tan sols estructurava les seves pel·lícules com un film de ficció sinó que 
moltes vegades dramatitzava, recomposava les actuacions, ho va fer amb 
Nanook, després amb Hombres de Arán amb Tabú... Ho fem tots vaja! No només 
planteja una història i utilitza els recursos retòrics del cinema de ficció, sinó que, a 
més, si ja no es pesca la foca amb els terrenys on abans es feia, ara el que faré 
serà portar un personatge aquí i li ensenyaré com penso jo que es feia i el 
reproduiré amb això o si no es realitza la pesca com es feia en el Mar del Nord 
doncs portaré gent a la illa i els ensenyaré com el feien els altres,,, Clar, això és 
cinema documental? No sé, els més estrictes i puristes diran que no, però altres 
diran que sí perquè intentava reproduir uns fets en uns llocs naturals però el que 
ens plantegem són aquests problemes. Què vol dir documental? Ens estem 
referint a una qüestió de paisatge, de terreny? O ens estem referint a una qüestió 
més etnològica, de persones actuant en aquest terreny d’una forma determinada? 
Quan parlem d’això estem parlant d’una acció directa sobre el que està passant o 
estem parlant d’unes accions abstractes que podem reproduir?...  
 
- Llavors, ens hem de remuntar a Flaherty per pensar en el documental 
d’avui en dia? 
 
- Nosaltres tenim una idea de documental que de fet no ve ni dels Lumière, ni ve 
de Flaherty, ni de Grierson, ve del cinema directe o del cinema verité dels anys 60. 
Quan pensem en el documental estem pensant en això i sobre això, a partir 
d’aquesta idea d’un cinema amb una càmera en mà, movent-se, molt directe amb 
molta interpel·lació amb la gent, això ho projectem sobre els altres cinemes, 
llavors intentem veure què és exactament el documental, però són diferents 
mòduls: els anys 20 es plantejava d’una forma, els anys 30 d’una altra, el 
naixement del cinema ni s’ho plantejava, clar que hi havia un cinema etnològic 
paral·lel, i els anys 60 surt el que semblava que era estrictament el cinema 
documental. 
 
- El terme documental en si mateix, degut al seu caràcter probatori, comporta 
problemes ja que significa que el cinema documental “produeix 
documents”... 
 
- Sí, sí, és produir documents, però clar d’una manera absolutament ambigua 
perquè el document, en principi, està allà. S’ha produït però no s’ha produït en 
l’àmbit de la persona que va a buscar el document sinó que és un notari que ha fet 
una acte o la descripció amb un llibre d’una parròquia, o un contracte... O una 
fotografia que ha quedat allà i surt com a document, però es clar, el cinema 
documental es planteja anar a buscar els documents i produir-los en el moment en 
que els busca. No és anar a l’arxiu i treure els document que estava allà... No és 
anar a buscar unes dades estadístiques que diguin quina era la seva producció de 
blat a Europa a l’any... sinó que és anar al lloc i produir el document. Però clar, hi 
ha una certa ambigüitat, hi ha una novetat per altra banda, és a dir, jo amb la 
càmera vaig a fer que això que està aquí es converteixi en document. Per tant, 
quan diem documental sembla, per una banda, parlant una altra vegada del 
cinema directe, que estiguem pensant en un instrument, unit a la voluntat del 
documentalista de captar la realitat, però per altra banda s’ha de dir també que 
produeixes aquella realitat, produeixes el document. No és qüestió de captar el 
document sinó de produir el document i aquesta dialèctica entre el fer-lo i el 
construir-lo i el captar-lo està, en certa manera, l’essència del documental. I és 
veritat, és ambigua la denominació. 
 
- És per això que es cerquen altres denominacions com “no ficció” per 
exemple? Per què? Es tracta d’una qüestió cultural, territorial, conceptual? 
Són sinònims? 
 
- Sí, s’ha parlat de moltes denominacions, el mateix Grierson va parlar al 
començament de documentals creatius, que després és un terme que ha sortit 
amb els projectes docents que hi ha hagut aquí a Barcelona, a la UAB i el de la 
UPF, que tots dos es van dir creatius sense pensar massa en Grierson però 
s’havia recuperat en certa forma per França això, però era simplement per 
determinar que era un documental diferent. Diferent del que s’havia estat pensant 
a la televisió, és a dir, diferent del que s’havia acabat convertint el documental a la 
televisió, que era una mica el documental tipus National Geographic i coses 
d’aquestes... Que és bàsicament el que hi havia en la mentalitat de la gent.  
 
Però el mateix Grierson quan parlava del documental creatiu estava també 
parlant de la possibilitat d’incorporar-hi qüestions de la retòrica de la ficció per 
treure-li suc al real. Hi ha hagut altres termes com el cinema du reel, com diuen els 
francesos, és una forma de dir-ho també. Jo crec sincerament que el terme 
documental no s’aguanta i potser no s’ha aguantat ja fa temps i, per tant, aquestes 
altres denominacions i sobretot aquesta del cinema del real estaria bé, perquè, és 
clar, veritablement estem enfrontats amb un tipus de cinema que és diferent a 
l’altre fins a cert punt perquè l’altre es planteja des de la ficció i des de la ficció el 
que va en certa forma és a buscar la verosimilitud i, per tant, el realisme. Aquest 
altre no, el que diem documental, surt del real, empra elements de la realitat i 
d’alguna manera fa servir els elements de la ficció perquè intenta convèncer, 
intenta comunicar, busca retòriques que es decanten cap a la ficció, sobretot en el 
moment que es complica perquè es converteix en un documental més complexa i 
entren les qüestions de les emocions, de la subjectivitat, de la autorreflexió, etc.  
 
Doncs tot això d’alguna manera l’emparenta amb la ficció. Per tant, tenim 
aquests dos gran pols, un cinema clarament enfocat des de la ficció anant cap a la 
realitat i l’altre de la realitat anant cap a la ficció i tens tota una sèrie de graus. 
Clar, en el moment actual, en el postcinema això és mescla, es barreja, tens 
gèneres híbrids o utilitzacions híbrides allà enmig de ficció, realitat, etc. que és 
normal en la situació en la que ens trobem. Però que també ens dona una 
dimensió diferent del que pot ser documental. Conservem aquesta idea de que 
estem tractant sobre la realitat. Què vol dir això? Una novel·la no tracta sobre la 
realitat? Una pel·lícula de Bergman o de Spielberg no intenta dir en última 
instància alguna cosa sobre la realitat? Bergman s’enfoca molt més sobre unes 
situacions dramàtiques reals, Spielberg estaria després d’una sèrie d’entramats 
d’aventures en el que estaria aquella afirmació sobre la realitat. És a dir, que 
sempre estaríem tractant d’alguna manera o altre sobre la realitat, en diferents 
aproximacions, diferents graduacions. 
 
- Però sempre hi ha hagut una necessitat de desvincular-se d’alguna manera 
de la ficció, per tal de ser reconegut com a gènere propi... 
 
- Absolutament perquè aquesta especificitat hi era d’alguna manera. De la mateixa 
manera que la fotografia. Perquè tot això neix del modus parafotogràfic, és a dir, 
hem de saber que és la fotografia i qui inaugura d’alguna manera aquesta nova 
regió que abans no hi era. Una nova regió que es pot dir que és un trencament 
amb l’obra d’art i, per tant, la màquina la reprodueix per si mateix. S’ha parlat molt 
d’això, algunes coses són discutibles... Però hi ha una certa especificitat, és a dir, 
un instrument que directament amb elements que estan a la pròpia realitat 
construeix les seves formes.  
 
Ara bé, aquestes formes són estrictament còpies de la realitat? Són 
estrictament testimonis de la realitat? És això amb el que ens hem de quedar? Tot 
això ja és discutible... però com que hi ha aquesta especificitat s’entén que s’hagi 
volgut construir uns límits en un moment determinat, en un moment de la història 
del cinema i de la representació en general en que aquestes qüestions de la 
especificitat era important. Potser en el camp del cinema per distingir-se de les 
altres arts i també per adquirir carta de naturalesa, en el sentit que no es 
considerava durant molts anys que el cinema fos un art i, per tant, i la única 
manera que se’l considerés, fos buscar la seva especificitat i mostrar-la, llavors 
dintre del cinema.  
 
Doncs el documental també, com dient que aquí estem fent una cosa que 
era diferent de l’altre. Però això ja s’ha fet i s’ha convertit en una mena 
d’absolutisme i de purisme extrem i els purismes generalment no funcionen i en 
aquests moments encara menys. L’últim gran purisme va ser el de Lars Von Trier i 
companyia amb el seu decàleg, el Dogma, que ja ho deia tot amb la paraula 
Dogma. Això era una broma del senyor LVT en la que alguns hi varen creure i es 
van apuntar i després quan ja ho tenia fet va dir jo faig ara una altra cosa que això 
no m’interessa.... Però bé, era sintomàtic, de fet no era tanta novetat, era un retorn 
a les idees d'André Bazin, actualitzades i dogmatitzades. Perquè Bazin no era tan 
dogmàtic i era molt més fluït i molt més dúctil amb els seus anàlisis de les seves 
afirmacions. Però era una dogma de puresa, puresa dintre del cinema de ficció per 
altra banda, però que es podria aplicar en una mena de puresa que en un 
determinat moment s’ha buscat també en el documental. Potser ja no estem en el 
moment d’això, ja no seria productiu conservar aquest dogma, el que és 
interessant és comprovar quines possibilitats tenim d’actuació en l’àmbit del 
cinema en general. 
 
- Com podem reconèixer un documental al veure’l? Qui defineix que aquella 
pel·lícula és un documental: l’autor, el públic, la industria...?  
 
- La pregunta és, té alguna necessitat de saber l’espectador si aquesta pel·lícula 
és documental o no? La única necessitat que tindria és si seguíssim aferrats a la 
idea de que si el que el documental ens explica és absolutament veritat. Clar, si 
això és així aleshores tenim la necessitat de saber-ho com a espectadors, perquè 
si no ens enganyaran. Però aquesta és la problemàtica que ja ha plantejat el fals 
documental i la virtut que podria tenir el fals documental és precisament aquesta, 
la de posar en qüestionament que un gènere o un modus o un mitjà, per si mateix 
fos garantia de res. És a dir, el que estava dient és: miri, jo estic emprant els 
mateixos termes del documental i l’estic enganyant, per tant no se’n fiï vostè dels 
gèneres, fiïs de les persones, de les intencions o del que sigui... Resideix en la 
honestedat de cadascú el plantejar la veritat o no plantejar-la però no un mitjà. El 
telediari no explica la veritat perquè sigui telediari. El mitjà no explica. Però és clar 
com que ja no estem en aquest terreny, ja no ens ho hem de preguntar. Si no ens 
ho preguntem vol dir que no ens preocupa tant i, per tant, som més conscient de 
que ens poden estar enganyant o no i, per tant, hem de pensar en aquestes 
possibilitats i fins i tot el documentalista més purista del món podria no estar 
enganyant però podria estar equivocant-se. Ja no hi ha aquesta necessitat. 
 
- Fent referència a la Poètica d’Aristòtil que tant ha influenciat en la teoria 
dels gèneres, quina seria la qualitat essencial de les pel·lícules documentals 
i de les seves “diverses espècies”? A què ha de fer referència obligatòria els 
films documentals per considerar-los dins del gènere? Societat, realitat, 
autor... 
 
- Aristòtil parlava dels gèneres, però parlava d’una manera molt més ample, de 
gèneres que eren gairebé paradigmes com la tragèdia, el drama, la comèdia, però 
són molt amplis aquests gèneres... el melodrama... i entren moltes coses aquí 
dins. Quan nosaltres parlem de gèneres estem parlant de coses molt més 
determinants com són els gèneres de Hollywood, el western, el melodrama, el 
cinema bèl·lic. L’estudi dels gèneres de la Poètica d'Aristòtil s’ha convertit després 
en gèneres bàsicament determinats per la industria. La industria decidia que hi 
haguessin aquests gèneres perquè això li permetia més fer un target que respon al 
públic i després el públic d’alguna forma assumia aquests gèneres i els consumia 
a la seva manera.  
 
Això d’alguna forma també s’ha perdut perquè el cinema postmodern el que 
ha fet ja és barrejar gèneres, ens trobem ara les propostes del cinema de ficció, 
fins i tot a Hollywood estan molt barrejades. Algunes pel·lícules continuen sent 
adscrites a un gènere perquè es continuen fent westerns i comèdies però moltes 
de les pel·lícules i, a més, les més interessants són una mescla. O les sèries de 
televisió com Mujeres desesperadas.... En fi, que estem en una altra situació i no 
ens ho podem plantejar així. Ja no es poden plantejar les especificitats. Ara bé, dit 
això, si hem d’estudiar alguna activitat determinada sí que val la pena que 
sapiguem de què estem tractant perquè a partir d’allà puguem anar a veure les 
complicacions que existeixen.  
 
El documental es planteja bàsicament utilitzar materials que estan a la 
pròpia realitat, com a base. Després, a partir d’aquí pot construir altres coses però 
no es planteja fer una història inventada, en principi. En tot cas inventaria la 
història a partir dels material que existien en la realitat, cosa que feia Flaherty, és a 
dir, vaig a plantejar una història a partir dels pescadors de la illa d'Aràn però com 
no tinc els materials els inventaré d’alguna forma, els reconstruiré. Però la base 
d’allò era fer aquella qüestió real que hi havia allà. Si això ho convertim també en 
una qüestió dogmàtica també és perillós, potser la qüestió fotogràfica on la càmera 
capta la realitat i aquells materials reals estan allà. També hi és en el cas del 
cinema de ficció, que no es planteja que el que hi hagi davant de la càmera ha 
d’haver succeït allà, però pot haver estat reconstruït, però no es planteja que hagi 
de ser genuïnament real. Es poden disfressar els actors, es poden convertir 
evidentment en personatges, es poden modificar els carrers perquè sembli que 
som en un altre indret, es pot rodar en estudi, etc. Per tant diguem que es pot 
revestir la pròpia realitat. El documental no ho faria, es plantejaria que aquell 
carrer ha de ser aquell carrer i aquella tenda ha de ser aquella tenda i el 
personatge, tot i que es pugui convertir en personatge, perquè per si mateix sigui 
prototip, segueix sent una persona que està allà.  
 
Tot això és una miqueta incòmode plantejar-ho perquè són qüestions que 
són problemàtiques i que hauríem de discutir una per una. Què vol dir personatge 
en el cinema de ficció i en cinema documental? Que vol dir aquest paisatge del 
real i aquestes estructures espai-temporals que parlava Andre Bazin i que es 
conserven davant de la càmera? Totes tenen problemes i ara fins i tot estan 
produint una mena de documentals amb tècniques d’animació. És documental 
això? No ho sé.. Quin esperit hi ha aquí de documental? Potser aquí entra un altre 
terreny que és el cinema assaig. El cinema d’assaig és un cinema de reflexió, 
reflexió sobre què? El que sigui, potser  una reflexió sobre herois de còmic o sobre 
els treballadors d'una empresa... Sobre l’espiritualitat a occident o sobre els 
problemes domèstics del que sigui. Li estàs traient l’èmfasi al tema i l’estàs portant 
al terreny de, què faig jo amb aquest tema? I estàs fent aquesta cosa que diguem-
ne estàs més a prop de la realitat que no pas del cinema de ficció, fins a cert punt 
perquè el que estàs fent és intentar treure conclusions sobre qüestions que estan 
a la realitat o no perquè podries fer un assaig sobre el cinema de ficció, que ja s’ha 
fet. Però és el fet que reflexionem sobre això el que ens dona criteri d’utilització 
dels instruments i de treball amb la realitat.  
 
Aquest seria un punt radical però potser ens ajudaria a entendre què és el 
documental, perquè potser el documental tal i com el va plantejar Grierson i 
companyia era aquesta reflexió sobre el real. És a dir, tenim una realitat, posem-
nos a reflexionar sobre ella, el que passa que aquesta reflexió que plantejaven ells 
en aquell moment era una reflexió en termes de deixar treballar la càmera i emprar 
estris narratius però que no embrutessin massa la connexió amb el real, però hi 
havia un intent de reflexió. A última instància el documental és això, és reflexionar 
sobre la realitat, d’una manera que pugui ser simplement deixant que la realitat es 
mostri però que volem que la gent reflexioni sobre això i el propi cineasta ens està 
donant aquells materials perquè siguin termes de reflexió, els està al·legoritzant 
d’alguna manera i l’altre extrem és pura reflexió, per tant, barregem material 
d’arxiu amb material rodat amb material representat, el que feia Orson Welles amb 
molts programes de ràdio i va fer a Fake, per exemple. 
 
- Ara que menciones Fake, el cinema documental avarca moltes variants des 
del fals documental, a l’experimental, poètic, cinema d’assaig... 
 
- Sí, de totes maneres, hi ha hagut tres vessants en el món del cinema que han 
estat bastant delimitades, que un era el cinema experimental d’avantguarda, l’altre 
era el cinema documental i l’altre el cinema de ficció. Aquestes tres d’alguna forma 
clar que s’han anat creuant en moments determinats i ha hagut autors que han 
englobat les tres: Dziga Vertov o el mateix Jean Vigo en moments determinats... 
Però l’imaginari, hi havia un imaginari de cinema de ficció, hi havia un imaginari de 
documental i hi havia un imaginari de cinema d’avantguarda i experimental i, per 
tant, la gent es movia dins aquell imaginari intentant reproduir el que eren les 
característiques d’aquell imaginari. Que alguns moments confluïen? D’acord, però 
això existia. En un moment determinat això conflueix, en l’àmbit del postcinema es 
decideix per això. Aquests imaginaris ja no subsisteixen com a tals sinó que estem 
en un altre que tot això queda allà dins, llavors potser aquest altre s’ha de 
determinar, no deixant que això sigui un calaix de sastre on tot vagi caient sinó... 
Què passa quan aquestes tres imaginàries conflueixen? I ara ja no estem decidint 
pureses ni essencialismes sinó que tenim formes de treballar que pertanyen a 
aquests àmbits. Bé, i el nou documental està aquí. Per això el cinema assaig 
d’alguna manera podria ser el més emblemàtic perquè es decideix a treballar 
sobre tot això però conserva una referència amb la realitat perquè vol reflexionar 
sobre la realitat. Ara, el terme realitat va des de la pura realitat d’una cosa que 
està passant al carrer en aquests moments a la construcció d’unes idees 
determinades que estan en la imaginació de la gent, per tant, és igual de real. La 
mitologia que pot tenir determinades persones i que el fan actuar de determinada 
manera és una dada i es pot investigar sobre això. 
 
Per tant, el terme reflexió portat cap enrere ens dona una determinació 
específica: reflexió a través de la tècnica. Tècnica ja no tan sols amb la càmera 
perquè hi ha molts autors que treballen sense càmera, fins a cert punt, s’ha dit de 
Berliner que és l’home sense la càmera. Berliner construeix els seus documentals 
amb materials que,,, existeix la càmera perquè els ha hagut de filmar i sobretot 
perquè moltes vegades (en l’últim) surt ell. Però no és específicament la càmera, 
bé i el cinema de compilació o el cinema trobat és purament fet amb arxius, 
construint històries o fent reflexions amb arxius. Per tant, la càmera ja no és un 
instrument, és més la taula de muntatge amb l’ordinador, per tant, amb la tècnica. 
Crec que és molt important treballar el camp de la relació amb la tècnica, amb la 
tecnologia, que això és el que potser no s’ha estudiat. Sobretot a les universitats 
no estem estudiant el paper de les tecnologies en les nostres activitats de 
comunicació.  
 
Estem parlant de comunicació i la tecnologia la deixem de banda, la deixem 
de banda des del punt de vista de la epistemologia. Per altra banda, l’estem ficant 
constantment a les nostres activitats i destorbant les nostres activitats. Els 
alumnes estan totalment fascinats per la càmera i pel plató, etc i es neguen moltes 
vegades a teoritzar sobre això. Aleshores molts professors també fan el mateix, 
com ja els hi va bé doncs centren la seva activitat en la pràctica. Per tant, la 
tecnologia està allà, però què fem? Acabem convertint-nos en professors que 
ensenyen instruccions d’ús. Aquest no és el paper que hauríem de fer nosaltres. 
La tècnica està molt present, però aquesta presència de la tècnica ens fa errar a 
l’hora de considerar sobre quina hauria de ser la nostra relació amb aquesta 
tecnologia. Què hauríem d’explicar realment? Hi ha molt de camp per explicar que 
és com la tecnologia construeix uns determinats modus d’exposició i uns àmbits 
en que nosaltres estem treballant i que, per tant, aquestes actuacions d’allà dins 
tenen que veure molt amb les maneres amb que la tecnologia planteja els marcs a 
través dels que podem veure la realitat o reflexionar la realitat, o podem construir 
ficcions, o podem comunicar notícies, o podem elaborar divulgacions, etc. Però 
aquesta seria la veritable funció de la relació entre tecnologia i ensenyament. I, per 
tant, relació tecnologia documental és una qüestió que valdria la pena plantejar i 
que això pràcticament no s’ha plantejat. 
 
- Els festivals s’estan convertint en participants actius de l’evolució del 
documental.  Són bones plataformes per plantejar aquesta relació amb la 
tecnologia? 
 
- Amb la tecnologia no crec que estiguin fent res però evidentment els Festivals 
s’estan convertint sí, els temàtics evidentment. Aquesta proliferació de Festivals és 
una proliferació que espanta i que sembla excessiva però que si mirem des d’una 
altra vessant, trobes que són molt útils perquè s’estan convertint en circuits de 
distribució i de projecció alternatius. Hi ha moltes pel·lícules que no circularien si 
no circulessin a través dels Festivals. Per tant, els Festival ja no és aquell gran 
Festival com Cannes o Venècia on trobes les grans pel·lícules sinó que són lloc 
d’encontre d’especialistes, de cineastes i de públic que vol veure un tipus de 
programació que no podria veure en un altre lloc. En aquest sentit, són 
absolutament útils. Llavors clar, al especialitzar-se, es plantegen automàticament 
dintre dels àmbits dels Festivals les reflexions sobre aquestes qüestions: Punto de 
Vista, Festival de las Palmas, Festival de Granada (que és nou ara...) Com havia 
estat abans el Festival de Málaga on havíem obert nosaltres uns camps 
d’investigació i hem produït alguns llibres, que surten del marc del Festival de 
Málaga... Aquesta funció és interessant i, a més, corre paral·lel a la universitat 
perquè som presoners d’uns plans d’estudis que per remoure’ls necessites això, 
una revolució com la que s’està produint ara. El que no podem fer, de sobte, és 
introduir aquestes noves possibilitats: estudiar el documental més a fons, estudiar 
el postcinema, etc. Ho poden fer els professors dintre els seus àmbits, però no n’hi 
ha àrees d’estudi d’aquest tipus. Per tant, els Festivals compleixen una funció que 
no l’estem complint nosaltres. La sinergia en aquest sentit és perfecte i a vegades 
s’ha establert. La Carlos III estava ficada al Festival de las Palmas, nosaltres al 
Festival de Málaga... La Universitat de Navarra amb Punto de Vista i altres no tant 
anomenats com el Festival de Cinema Jove de Castelló, on la Universitat de 
Castelló està ficada allà. S’estan creant aquests àmbits que jo crec que són molt 
beneficiosos. 
 
- Els festivals també s’estan convertint en la única via de distribució possible 
d’alguns documentals... 
 
- Sí, sí. És això, és que és la única via. Això també és contraproduent, per altra 
banda, perquè hi ha unes dialèctiques que cal tenir-les en compte. No hi ha res 
positiu absolutament ni negatiu absolutament. El negatiu en tot això és que estem 
ficats en una mena de voràgine on estem constantment descobrint coses noves. 
Perquè els Festivals es produeixen constantment i ens arriben cineastes nous de 
tot arreu, aleshores quan tu intentes assimilar el cinema tailandès resulta que algú 
altre ha descobert el cinema de Sumatra... I clar, això a vegades ens impedeix 
seure i estudiar exactament aquell autor i aquell cinema i aquella modalitat. 
Perquè automàticament hi ha la urgència del nou cineasta que s’ha descobert, de 
la nova cinematografia que s’ha descobert, etc. Hem substituït la qüestió de 
l’avantguarda, que abans era també la cresta de la ona, per aquest afany d’anar 
descobrint nous actors etc., etc. 
 
- Llavors, un documental seleccionat i estrenat a un festival no té garantida 
la seva distribució als cinemes o a la televisió... 
 
-No, en absolut. El que passa és que si triomfa en un Festival normalment diguem-
ne que els distribuïdors la compren, no? No sé si això és veritat perquè hi ha hagut 
pel·lícules que han tingut èxit o premis en algun Festival important (Berlín, etc.) i 
que després han arribat però de quina manera, segons el tipus de distribució. 
Estem parlant de la difusió dels Verdi, dels Icària o del circuit més ample? Però és 
veritat, no té garantida en absolut, si no ha triomfat encara menys, no hi ha cap 




-La televisió és un sistema alternatiu per produir i distribuir documentals... 
 
- Sí també, perquè la televisió ha estat un dels factors perquè el documental 
cobrés nova vida. És a dir, podem dir que el documental el va matar la televisió, 
d’alguna manera i també la reviscolat la televisió. Varem descobrir de nou el 
documental perquè van tenir èxit alguns documentals projectats en cinema, com 
és el cas de Asaltar los cielos de Javier Rioyo o després, més tard, En 
Construcción i semblava que el documental tornés a reviscolar perquè tornava a 
les sales de cinema. Això era veritat aquí però no era el factor important. El factor 
important és que la oferta multicanal va obrir una necessitat de noves produccions 
que abans no hi eren i, per tant, la televisió en si mateixa va començar a absorbir 
documentals. No necessàriament documentals de creació però, al menys va tornar 
a reviscolar la producció del documentals. Llavors, dintre del gran àmbit de la 
producció del documentals, podrien sortir altre tipus de documental.  
 
La televisió va matar el documental en un moment determinat perquè si els 
telediaris i els reportatges de televisió estaven donant ja la realitat immediata, 
quina necessitat hi havia de fer uns productes que en principi semblava que feien 
la mateixa funció però que eren a molt llarg termini?. El documental tampoc va 
desaparèixer del tot, però si hi hagués hagut la voluntat de conservar aquesta 
creativitat del documental, hi hagués hagut un públic, però un públic molt limitat 
segurament. Perquè l’altre públic, la seva ànsia del real ja l’anava complint, ja 
l’anava comant amb la pròpia televisió. Per tant, el reportatge televisiu va ser la 
desmembració del que era el documental i va quedar absorbit allà. Després quan 
es va veure aquesta possibilitat, que hi ha moltes ofertes de canals temàtics, 
doncs es torna a demanar documentals. Documentals que al començament no 
eren més que reportatges televisius que es produïen fora i tornaven una altra 
vegada a la televisió. Això va moure al mitjà i van sortir aquí dins canals que eren 
més específics del documental: Documanía en el plus (que dintre de tot tenia un 
marc que permetia moltes coses) o ARTE, ARTE era paradigmàtic. ARTE és el 
crisol d’un nou documental a Europa i mostra la possibilitat del que pot arribar a 
ser. Aquests són els factors. Per tant, la televisió multitemàtica és on es poden 
anar refugiant aquest tipus de documentals. 
 
- Però hem de tenir en compte que els documentals televisius estan basats 
en unes convencions estètiques i formals concretes que poden limitar al 
documental a unes modalitats “controlades” 
 
Sí, però què vol dir cinema en aquest sentit? És la utilització d’una càmera de 
cinema? Cada vegada s’utilitza menys la càmera de cinema, és molt cara i pel 
documental no és massa necessària i, per tant, la tendència a utilitzar al càmera 
digital és imparable. La totalitat dels documentalistes la deuen estar utilitzant en 
aquests moments. Producció televisiva? Bé, però moltes vegades aquestes 
qüestions no s’estan fent des de la pròpia televisió sinó que el que està fent la 
televisió és comprant el producte a una productora independent que es mou amb 
diferents televisions i, fins i tot, es pot arribar a moure en cinema. Que evidentment 
que hi ha una sinergia entre la mentalitat televisiva i la mentalitat cinematogràfica? 
Sí, però és els signes del temps, cal contar-ho des d’aquest punt de vista. Que 
molts d’aquests documentals, que surten en canals temàtics com Caza y Pesca, 
Viajar i la cuina de no sé on... Segueixen sent reportatges televisius? Sí, però el 
que això està creant és que surten una sèrie de productores que s’animen a 
invertir en documentals que poden aconseguir ajuts per produir documentals i que, 
de tant en tant, dintre d’aquest àmbit poden sortir documentals que realment 
estiguin plantejats com un documental creatiu, com un cinema d’experimentació 
del real, etc. 
 
- A Nicolàs Philibert li van preguntar després d’un passi privat del seu darrer 
documental que quan faria una pel·lícula de veritat. Els documentals són 
pel·lícules cinematogràfiques, iguals que les ficcions? Perquè hi ha una 
diferenciació popular entre pel·lícula (referint-se a ficció) i documental? 
 
Molta gent pensa que fer una pel·lícula de veritat és això, és tenir una producció, 
un equip i que facis un cinema de ficció que es projecti en els cinemes. Però això 
és una qüestió que s’anirà trencant. Les noves càmeres digitals el que fan es 
convertir al cineasta en una mena d’escriptor i estar molt a prop del que està fent, 
no necessita un equip de producció per produir una pel·lícula que pot ser un 
documental, una pel·lícula d’assaig, etc. Per tant, és com l’escriptor que escriu a 
l’ordinador i té el producte i després l’ha de publicar. Ja no és el que ha fet sinó 
que es troba un nou cas de publicació. Llavors clar que publiqui a unes edicions 
minoritàries d’una editorial d'Ampúries o que publiqui a Planeta, hi haurà gent que 
li dirà: escolta tu quan faràs una novel·la de veritat? Llavors voldrà dir que per ser 
novel·la l’ha de publicar Planeta o que guanyi el premi Planeta, això són uns 
criteris... Suposo que els qui estem més ficats en tot això ja no fem aquestes 
distincions.  
 
Produïm i la producció és el que és, el que compte és el producte que fas i 
la distribució ha de ser molt heterogènia: potser en cadenes de cinemes 
comercials, en cadenes no tant comercials, museus, sales d’exhibicions, 
universitats, Festivals, etc. I que això no li treu ni la més mínima importància amb 
allò que has fet. Una novel·la és bona tant si l’has publicada en una editorial petita 
o gran, és la novel·la la que val. Per tant, aquesta estructura arquitectònica que la 
gent té a sobre que fa que el cinema hagi de ser exclusivament aquest cinema 
projectat en sales grans i amb una producció extraordinària doncs s’acaba. El que 
hi ha és una activitat cinematogràfica molt més rica, amb unes exigències també 
extraordinàries i la llibertat en aquest sentit és interessant, que s’obrin aquests 
camps de llibertat i després cadascú trobarà el seu canal, el que no podem és 
aplicar aquests criteris ja que Philibert està fent pel·lícules de veritat fa molt de 
temps. 
 
